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Estimados Clientes y Amigos: 


Con mucha satisfacción en este décimo tercer año de apoyo al Arte Ecuatoriano, in¬ 
vitamos a ustedes a recorrer a través de estas páginas, el mundo de Tigua: los colores de la 
memoria. 

Este libro es un merecido reconocimiento a la obra de un importante grupo de artistas, 
cuyo trabajo pareciera ser mayormente valorado fuera de las fronteras del Ecuador, por esta 
razón nos parece preponderante divulgarlo. Es un regalo festivo, una invitación para valorar 
la expresión y sensibilidad de un pueblo, que a través de la pintura ha ido escribiendo su me¬ 
moria. 

Aprovecho la ocasión para compartir momentos que han marcado nuestra trayectoria 
institucional. El 2016 fue para Banco de la Producción S.A. - Produbanco un año más de sa¬ 
tisfacciones a nivel profesional y humano, en un entorno de desafíos donde las oportunidades 
han sido la clave de nuestros resultados. Hemos cumplido 38 años de impecable trayectoria y 
administración responsable de los recursos de nuestros clientes, una huella de servicio refleja¬ 
da en el trabajo conjunto con los sectores productivos y la sociedad en general. 

Inauguramos un moderno y funcional edificio matriz en Quito, sin duda un gran apor¬ 
te urbanístico y también develamos una nueva imagen corporativa, más dinámica y cercana a 
los diferentes grupos de interés con quienes interactuamos. Buscamos fortalecer y consolidar 
nuestro posicionamiento centrado en el cliente con el compromiso de excelencia en nuestra 
calidad de servicio. 

Somos parte de Grupo Promerica, uno de los grupos financieros más sólidos en la re¬ 
gión con presencia en 9 países: Ecuador, Costa Rica, El Salvador, Guatemala, Honduras, Islas 
Caimán, Nicaragua, Panamá y República Dominicana; Promerica cumplió 25 años de exitoso 
crecimiento en Centro y Sur América. 

Gran parte de lo alcanzado durante este período se lo debemos a la confianza y res¬ 
paldo de quienes creen en nuestra labor: nuestros clientes, colaboradores y accionistas; junto 
con ellos nos comprometemos día a día para seguir asumiendo retos y buscando caminos de 
eficiencia. 

Vamos hacia adelante, enfocados siempre en innovación y tecnología, creemos en nues¬ 
tro país y seguiremos trabajando positivamente. 

Nuestros mejores deseos para el 2017. 


Ricardo Cuesta Delgado 
Presidente Ejecutivo 

Banco de la Producción S.A. 


Produbanco 

Grupo Promerica 
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E s este un libro plural, diverso y colorido, de 
tiempos y personajes como la propia pintu¬ 
ra de Tigua. No pretende anclarse en campos 
antropológicos ni sociológicos, menos detenerse en 
los largos debates entre arte y artesanía. 

Su objetivo primordial es divulgar un trabajo 
artístico que tiene como firma un importante nú¬ 
mero de artistas/artesanos de la región que les ha 
dado su nombre: Los pintores de Tigua. Intentamos 
enfocar parte de este gran fresco conformado por 
innumerables pinturas cuyo denominador común 
es la necesidad de expresarse a través del arte, de su 
arte, que es simultáneamente una forma de trabajo 
y de subsistencia. Y, voluntariamente, pensada o no, 
esta forma plástica ha ido convirtiéndose, además, 
en un registro cultural que archiva de modo espon¬ 
táneo la memoria de la comunidad. 

Tigua es un pueblo que creció cobijado por 
Amina, ese mágico pico de montaña donde los cón¬ 
dores hacían sus nidos, y quizá el lugar desde donde 
bajó el cóndor enamorado’, ese personaje del mito 
que habla de amor y transformación. Asimismo es el 
lugar de ceremonia para pedir a los dioses que man¬ 
den la lluvia para la siembra y purificar sus vidas. 

Tigua ocupa parte de la sierra andina, un es¬ 
pacio de páramo y nevados, de Illinizas y Cotopaxi, 
otro de los iconos potentes y presentes en la obra que 
hoy nos ocupa. Tierra de paisaje maravilloso donde 
el viento, la niebla y un intenso frío dan paso al cielo 
azul deslumbrante, así como a anocheceres repletos 
de estrellas; estados de un entorno que sus habitan¬ 
tes han venido retratando, y mediante ardua práctica, 
convirtiendo en metáfora cromática de una vida en 
la mitad del páramo, en símbolo de conocimientos y 
encuentro con sus mitos, su gente y su origen. 

Tigua, como tantas, es un compendio de co¬ 
munas que vivían de la tierra, y desde hace menos 
de medio siglo, también de una actividad que, a par¬ 


tir del hallazgo de Julio Toaquiza, han ido exponien¬ 
do su cultura al mundo, a partir de una manera muy 
específica de pintar (se). 

Desde un encuentro, más bien comercial, con 
Olga Fisch, mujer que supo apreciar, impulsar y 
promocionar la artesanía ecuatoriana, los dibujos 
que inicialmente plasmaban en tambores de cuero 
de oveja, por sugerencia de ella, pasaron a la super¬ 
ficie plana del cuadro, manteniendo el mismo pro¬ 
cedimiento de curtir y preparar colores. 

Julio enseñó a sus hijos, a sus hermanos y la 
comunidad entera fue contagiándose y descubrien¬ 
do en este oficio la posibilidad de ampliar sus ingre¬ 
sos, y poco a poco, comprendiendo cada quien, que 
era este un modo de escribir su historia, recrear su 
vida cotidiana y expresarse artísticamente. Hombres 
y mujeres avizoraron la pintura como un modo de 
liberación, pues de hecho, la mayoría, hasta antes de 
la reforma agraria de los años sesenta, habían vivi¬ 
do sometidos a la autoridad de un patrón, de modo 
que su universo cambió de perspectiva y además, se 
convirtió en color. 

Familias enteras están entregadas a la pintu¬ 
ra, incluso los pequeños se inician en el oficio. Las 
mujeres han sido, como en tantos otros aspectos de 
la vida, puntal preponderante de esta estructura. 
Siempre trabajaron como ayudantes de sus parejas, 
luego como autoras anónimas, y ahora con firma y 
apellido en las obras que producen. De hecho en la 
exposición realizada en Vancouver, en 1998, en el 
MOA, a decir de Blanca Muratorio, quien hizo de 
curadora de la muestra, el 18% de la misma perte¬ 
necía a pintoras. 1 

La pintura de Tigua amplió sus fronteras, va¬ 
rias ramas de familia se trasladaron al Sur de Quito 


1 Muratorio Blanca, “Etnografía e historia visual de una etnicidad 
emergente: El caso de las pinturas de Tigua”, 1998 
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y la obra, desde hace un buen tiempo, se comerciali¬ 
za en distintas ferias y plazas de artesanía en el país. 
Tigua no es pintura que ha recorrido galerías, es un 
arte especial, su principal nicho de comercio son los 
turistas. 

La pintura de Tigua tiene un carácter singular 
tanto en sus características pictóricas como en su 
modo de reproducción; tiene el encanto y la frescu¬ 
ra de que siempre será originar, no importa cuántas 
veces haya sido copiado cada cuadro. 

Toda obra de arte habla en alguna medida de 
su tiempo; el arte de Tigua tiene la particularidad de 
representar el tiempo de la fiesta, la cotidianidad, la 
cosecha; la política; así, cada evento se vuelve sus¬ 
ceptible de ser registrado y recreado. Los temas no 
cambian demasiado, la técnica sí evidencia varia¬ 
ciones. Lo que sí se ha incrementado es el espíritu 
artístico y la intención simbólica y mitológica de la 
pinturas. 

Tigua es sinónimo de arte y de lenguaje que 
narra el devenir de un pueblo mediante una paleta 
repleta de color. 


Genoveva Mora Toral 
Agosto de 2016 
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El sorprendente 
Arte Indígena 
de Tigua 

Museo Mindalae 


L os Pueblos Ancestrales de la Mitad del Mun¬ 
do tienen una milenaria tradición artística y 
artesanal; probablemente la diversidad de pi¬ 
sos ecológicos y la belleza de sus paisajes y monta¬ 
ñas influyeron en su desarrollo. Testimonio de este 
hermoso pasado artístico está en su iconografía, su 
tradición alfarera, la orfebrería, los textiles y el mis¬ 
terioso arte rupestre amazónico, entre otros. 

Los Panzaleos fueron quienes originariamente 
habitaron lo que hoy es la Provincia de Cotopaxi. Se 
conoce que estos pueblos -de tradición andino-ama¬ 
zónica- promovían grandes encuentros culturales en 
las faldas del majestuoso y temido Volcán Cotopaxi, 
a partir de actos rituales de ofrenda o veneración, ri¬ 
tos para aplacar su fuerza telúrica, así también como 
para alegría y recreación de la comunidad. 

Con la llegada de los Incas -en el siglo XVI- 
se impuso un fuerte proceso migratorio de pueblos 
de origen diverso: cañaris, cuzcos, yumbos y ayma¬ 
rás poblaron esta región. No obstante, el Cotopaxi 
continuó siendo un Volcán tutelar y símbolo de los 
pueblos andinos. Posteriormente, con la llegada 
de los Españoles a territorios Panzaleos -en el año 
1727- se asentaron órdenes religiosas; primero los 
Agustinos y luego los Franciscanos, quienes lleva¬ 
ron adelante un intenso proceso evangelizador que, 
sin lugar a dudas, promovió la incorporación de va¬ 
lores cristianos en el complejo mundo cultural que 
se estableció en las estribaciones del gran Cotopaxi. 

Dentro de este contexto, las comunidades de 
Tigua, asentadas alrededor de la imponente laguna 
Quilotoa, fueron escenario de procesos de socializa¬ 
ción, encuentro cultural e intercambio de productos, 
conocimientos y tradiciones de pueblos que venían 
de la Amazonia y la Costa, durante las festividades. 

Los Incas, los españoles y -más tarde- los co¬ 
lonizadores criollos, comprendieron muy bien que 
para afianzar su poder en este espacio de celebrá¬ 


is 
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ción ritual e intercultural, este tenía que ser 
sometido a los valores que proclamaba la fase 
de conquista. Por ello, desde el siglo XVIII se 
impone un sistema en el cual Tigua pasa a ser 
una unidad productiva, regida por una estruc¬ 
tura social y económica de hacienda. A pesar 
de haber vivido bajo este régimen de someti¬ 
miento, las comunidades y pueblos indígenas 
de la zona han continuado con sus tradiciones 
y festividades milenarias hasta la actualidad. 

La ñesta Andina 

La Fiesta es uno de los momentos so¬ 
ciales más importantes de la cultura andina, 
donde se expresa y recrea la reciprocidad y el 
intercambio entre las personas y la naturaleza. 
Acompañan y animan la celebración diversos 
elementos rituales, como tambores, disfraces 
y máscaras, que forman parte de una tradi¬ 
ción importante en las comunidades de Tigua. 
El tambor, que convoca y anima el baile, es el 
antecedente más significativo de la pintura de 
este pueblo. Por su parte, las máscaras de ma¬ 
dera con representaciones de monos, perros, 
lobos y la Karishina (hombre vestido de mujer 
que reparte el licor y anima la fiesta), recuer¬ 
dan la visita que hacían los vecinos yumbos a 
la región. Es precisamente la fiesta andina el 
escenario donde se desarrollan las primeras 
expresiones del arte pictórico indígena de los 
Andes centrales. Sus hacedores dedican todo 
su esfuerzo y creatividad a la pintura y la talla 
de máscaras, actividades lejanas al quehacer 
genuino de los campesinos del área, agriculto¬ 
res por antonomasia. 

La historia cuenta que originalmente se 
pintaban personajes en las caras de los tam¬ 
bores festivos. Por sugerencia de Olga Fisch 


-folklorista húngara y coleccionista de arte 
popular- los artistas de Tigua empezaron a 
reproducir estos motivos en bastidores, man¬ 
teniendo el cuero de borrego como soporte. 
Este cambio, que parece muy simple, provocó 
un salto ontológico; en sus manos se encontra¬ 
ba un objeto nuevo, diferente al tambor, una 
superficie plana y vacía que trajo con ella un 
mundo prometedor en el que el bastidor abrió 
el acceso a los infinitos caminos del arte pictó¬ 
rico. Este hecho motivó a hombres y mujeres 
de la comunidad a dedicarse a la pintura, que 
paulatinamente se convirtió en una importan¬ 
te fuente de ingresos para su frágil economía. 

El arte como escritura 

A través de los relatos de Juan Francis¬ 
co Ugsha, se conoce que la pintura de Tigua, 
originalmente, consistía en personajes rígidos 
colocados uno junto al otro, sin movimien¬ 
to ni perspectiva. A medida que este nuevo 
modo de representación evolucionaba, los ar¬ 
tistas empezaron a ubicar a los personajes en 
un espacio y un tiempo, es decir, comenzaron 
a retratar la vida cotidiana. Así, en las pin¬ 
turas de esta comunidad podemos encontrar 
muchas escenas que sucedían en la hacienda, 
como el cave de papas, el pastoreo y la fiesta. 
Parte del encanto de estas obras proviene del 
hermoso paisaje andino con lagunas, montes, 
nevados y sembríos; así como los astros, retra¬ 
tados con el esplendor de la luz de los Andes. 

En 1979 asume la presidencia, luego de 
casi una década de dictaduras militares, Jaime 
Roídos Aguilera. A partir de su discurso de 
posesión, en Quichua, el nuevo mandatario 
da inicio a una importante etapa de revitaliza- 
ción de las lenguas locales. En el mismo año, 
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la Universidad Católica y el Ministerio de Educa¬ 
ción desarrollan el Programa Macac de Educación 
Bilingüe/Intercultural, y los pintores indígenas, tan¬ 
to de Tigua como de otras latitudes, son convocados 
a ilustrar los textos educativos. Asimismo, inicia un 
proceso de reconocimiento de la existencia de siste¬ 
mas culturales propios. La tradición oral, los mitos 
y los saberes de los pueblos encuentran en la pintura 
una forma de escritura, que da testimonio de cos¬ 
tumbres milenarias. 

Quinientos años después de la invasión espa¬ 
ñola, los pueblos indígenas del Ecuador, en especial 
los Tigua, encontraron en los levantamientos in¬ 
dígenas y en las célebres tomas de Quito -y conse¬ 
cuentes cambios de gobierno-, el mejor momento 
para convertirse en actores políticos reconocidos y 
valorados, después de haber sido largamente pos¬ 
tergados. Las familias o ayllus tradicionales como 
los Jacho, Ugsha, Toaquiza, Chugchilán, Cuyo, Ti- 
gasi, entre otros, son quienes empezaron a utilizar 
la pintura como expresión etnográfica de estos mo¬ 
mentos históricos. 

En el año 2000, por pedido del Museo Min- 
dalae, Juan Francisco Ugsha, Francisco Toaquiza y 
Juan Milligalli pintan la serie “Levantamiento Indí¬ 
gena”, que consiste en una serie de 13 cuadros en la 
que se relata el levantamiento indígena que precede 
la caída del Presidente Jamil Mahuad. Esta serie fue 
expuesta en el Museo Mindalae, propiciando una 
nueva tradición de pinturas con contenido político, 
sin que esto signifique la pérdida del encanto y la 
mirada cándida que, desde un inicio, caracteriza a 
las obras de Tigua. 

Y en el año 2015, se hace presente el Pachakuti , 
o regreso a los orígenes, con la inserción de iconos 
ancestrales en la pintura; un cambio significativo se 
da en las conocidas cruces Tigua, que encuentran 
un nuevo soporte: la chakana o cruz andina. 


Pachacuti (el eterno retorno) 

Diálogo con los ancestros 

En un contexto de búsqueda de los orígenes, 
La Fundación Sinchi Sacha, con el apoyo de la Unión 
Europea, desarrolla un proceso de sistematización y 
registro de la iconografía y simbología del Ecuador 
antiguo. Más de 2000 símbolos son transferidos a 
los pintores de Tigua para que dialoguen con ellos 
y puedan aprovechar y recrear la tradición artística 
milenaria. 

Treinta pintores de varias generaciones enfren¬ 
tan actualmente el reto de ampliar la temática de su 
pintura tradicional desde las raíces más antiguas del 
Ecuador. Colecciones de esta temática empezarán a 
deslumbrar al ojo sensible con nuevas propuestas y 
descubrimientos. 

La pintura Tigua representa la resistencia, la 
continuidad y el cambio de una tradición artística 
única, que encontró en la plástica la posibilidad de 
expresarse, dialogar y representar a partir de una es¬ 
tética de lo bello. 

Museo de Artesanías del Ecuador 
MINDALAE 
Agosto de 2016 
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Tigua: 
la copia como 
sinónimo de 
originalidad 

Lorena Cevallos Herdoíza 


W alter Benjamín publicó en 1936, un tex¬ 
to revolucionario: “La obra de arte en la 
época de su reproductibilidad técnica' ” y, 
desde entonces, ha permitido analizar, desde una 
perspectiva filosófica, los conceptos de originalidad 
y copia en el terreno de la producción artística. Plan¬ 
tea el conflicto que despertó la aparición de la foto¬ 
grafía y el cine en torno al modo en que las obras de 
arte se presentan ante el espectador y cómo este las 
percibe. 

De acuerdo con el autor, la posibilidad de 
múltiples reproducciones, que constituye el germen 
tanto del cine como de la fotografía, permitió que el 
arte tenga un alcance masivo pero, a su vez, hizo que 
las obras pierdan su singularidad, su originalidad y 
el sentido de aquello que es irrepetible. Benjamín 
denominó a este proceso “la pérdida del aura de la 
obra de arte”, el cual se encontraba, de acuerdo al 
autor, ligado a la separación entre la creación artís¬ 
tica y la tradición. 

A partir de esta teoría Benjamín abrió una 
puerta clave en la Historia del Arte, que excede a su 
propio texto, ya que las preguntas en torno a qué es 
un original y qué no lo es son aplicables a todo tipo 
de obra. Además, sembró la duda de si en realidad 
es posible explicar el arte a través de estas nociones. 

Con el fin de ilustrar la trascendencia de los 
planteamientos del autor podemos tomar como 
ejemplo ciertas obras de Marcel Duchamp, uno de 
los pilares del arte del Siglo XX. Si bien Duchamp se 
distancia de la idea del arte como sinónimo de tra¬ 
dición, coincide con Benjamín en la investigación 
del concepto de originalidad, por ejemplo, al tomar 
objetos prefabricados masivamente y solo median¬ 
te el gesto de apropiarse de ellos, otorgarles el valor 
de obras de arte. Mediante este acto es el artista el 
que valida al objeto, a pesar de no haberlo creado 
y, muchas veces, ni siquiera intervenido. En conse¬ 



so 
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cuencia, la originalidad y la reproducción dejan de 
ser categorías opuestas; es el efecto de mezcla, de 
hibridación. El arte pictórico de Tigua nace de una 
tradición dentro de la cual quienes lo producen se 
consideran a sí mismos artistas. Pero esto no impide 
que, a la vez, cumplan la función de mercaderes, ni 
que, en nombre del arte, desaparezca la posibilidad 
de transformar una obra exitosa en muchas copias 
de la misma. 

Los artistas de Tigua no se rigen a los cánones 
del mercado del arte tal como lo conocemos. Para 
ellos toda obra es un original, quizá porque aun 
cuando hagan copias de la misma nunca habrá una 
idéntica a la otra. O quizá porque saben que aquello 
caracterizado como único tiene un valor - simbó¬ 
lico y monetario - superior al que no lo es. En su 
pintura, la duplicación y triplicación son prácticas 
absolutamente comunes que, dentro de su visión del 
arte, no afectan en la estimación de un cuadro. 

De hecho, podría decirse que la copia de obras 
en Tigua es un elemento fundamental que refleja, 
por un lado, la concepción que el artista tiene de su 
propia obra y, por otro, la mirada que del arte en ge¬ 
neral posee esta comunidad. Uno de los rasgos más 
notables en torno a este tema tiene que ver con que 
las reproducciones casi siempre las genera el mismo 
artista que pintó el original. Cosa que puede parecer 
extraña si pensamos en que la mayor parte de casos 
de copia en el mercado del arte, suele provenir de 
artistas que conciben esta práctica como un home¬ 
naje al autor o lo hacen específicamente para lucrar 
por medio de la idea de otro. 

El caso de Tigua es, en este sentido, excepcio¬ 
nal. La acción de reproducir originales - contraria a 
lo que planteaba Walter Benjamin - tiene un carác¬ 
ter legitimador de la obra primaria. Para el pintor, 
copiar su propia creación la enaltece porque supone 
reconocer la relevancia de la misma dentro de su 
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producción e implica, al mismo tiempo, el deseo de 
que el interesado en ella acepte esta valoración sim¬ 
bólica como sinónimo de valoración económica. A 
partir de esta lógica queda claro que la comunidad 
artística de Tigua entiende a la reproducción como 
una forma de re-vivir el arte y, en este sentido, de 
continuar con una tradición. 

Pensado en estos términos, resulta un gran 
reto concebir el arte de Tigua de acuerdo a las no¬ 
ciones de originalidad y copia, o, de arte y artesanía. 
Esta complejidad se refleja claramente en los circui¬ 
tos de difusión y exhibición de las pinturas. En prin¬ 
cipio, las ferias urbanas y los museos son instancias 
que acogen producciones muy distintas. Es difícil 
concebir que una obra de arte (pensada de acuerdo 
al concepto tradicional que de este se tiene) se en¬ 
cuentre en un mercado o, que algo catalogado como 
artesanía esté presente en la sala de un museo, a me¬ 
nos que forme parte de una colección más amplia. 

Sin embargo, la pintura de Tigua es un caso 
muy especial. Podemos encontrarla a la venta en pe¬ 
queñas galerías instaladas por los artistas dentro de 
su comunidad, en mercados artesanales de ciuda¬ 
des aledañas, en importantes ferias callejeras como 
la del Parque El Ejido, en Quito, y, al mismo tiempo, 
como parte de colecciones de arte dentro y fuera del 
país, exhibidas en importantes instituciones nacio¬ 
nales, como el Museo etnohistórico de artesanías 
del Ecuador (Mindalae), en notables exposiciones 
internacionales, como la realizada a fines de los 90 
en el Museo de Antropología de la Universidad de 
Columbia Británica en Vancouver (MOA) y, más 
recientemente, en “Tigua: arte desde el centro del 
mundo”, del Museo Nacional de Antropología en 
Madrid (MNA). 

Esta coexistencia de lo popular con lo insti¬ 
tucionalizado, lo múltiple y lo único, lo auténtico 
con lo reproducible y lo anónimo con lo reconocido 


permite concebir al arte de Tigua como una suerte 
de puente que logra unir, en la práctica, todo lo que 
la teoría del Arte ha segmentado. En este sentido, la 
pintura de Tigua adquiere una enorme relevancia. 
Es un objeto estético que funciona como disparador 
de preguntas sobre nociones trascendentales. Inde¬ 
pendientemente de su calidad de original o copia, 
¿no es esto lo que hace que el arte sea arte? 
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El universo 
estético de Tigua 

Lorena Cevallos Herdoíza 


I ngresar en el universo que los pintores de Tigua 
han construido a través de sus obras implica, en 
primera instancia, comprender que nos encon¬ 
tramos ante un conjunto muy específico de símbo¬ 
los y arquetipos, representados de acuerdo con una 
estética bien definida, que muchos han intentado 
clasificar de acuerdo a movimientos internacionales 
del arte del Siglo XX, como el naif y el primitivismo. 
Sin embargo, en este libro proponemos una lectura 
distinta que responde al análisis de la pintura de Ti¬ 
gua desde su interior, con lo cual las categorizacio- 
nes y las referencias a corrientes extranjeras no son 
necesarias. 

Las pinturas de Tigua nacen de la combina¬ 
ción del mito, la tradición y la realidad; de la inter¬ 
sección entre una especie de un sueño revelador del 
que habla de Julio Toaquiza, a quien se considera el 
fundador de esta escuela, y la visita - en la década 
del 70 - de la coleccionista de arte Olga Fisch a esta 
comunidad. Durante esta, Fisch propuso al artista 
trasladar las imágenes de los tambores, elaborados 
para la celebración del Corpus Christi, a cuadros. 
Este elemento de hibridación, además de formar 
parte de la historia del arte de Tigua, se ha traslada¬ 
do a las pinturas. En ellas podemos encontrar, den¬ 
tro de la misma composición, secuencias de rituales 
ancestrales, festejos religiosos, chamanes, sacerdo¬ 
tes católicos y representaciones de deidades, junto a 
escenas costumbristas que reflejan el día a día de los 
habitantes del pueblo. 

Esta confluencia de ámbitos y elementos que, 
en principio, se consideran opuestos se expresa 
también en la representación del hombre y la na¬ 
turaleza, que en el arte de Tigua se manifiesta de 
acuerdo a un equilibrio en el que uno no tiene sen¬ 
tido sin el otro. De este modo, el Cotopaxi, el Tun- 
gurahua, los Ilinizas, la laguna del Quilotoa, los 
montes, las grutas, los ríos, las plantas, los animales 
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y los hombres cumplen la función de pequeñas pie¬ 
zas de un rompecabezas que, para ser inteligible y 
proyectar ese valor sagrado que se desprende de las 
obras, necesita desplegar el universo entero. Este es 
representado como un espacio idílico y armónico, 
que muchas veces adquiere características mágicas. 
Así, podemos encontrar la personificación de la Pa¬ 
cha Mama cobijando a la comunidad con su manto 
sagrado; seres alados que, con su soplo, producen 
viento; cóndores raptando doncellas o vestidos con 
el poncho rojo típico de la provincia; montañas con 
rostro humano; búhos dorados, entre otros. 

Lo fantástico, así como los elementos natura¬ 
les - que suelen ubicarse en el extremo superior de 
las composiciones - se presentan de modo que son 
fácilmente distinguibles, en contraposición con el 
abigarramiento y horror vacui con el que aparecen 
los personajes de la comunidad, ubicados en el infe¬ 
rior de los cuadros, realizando múltiples actividades 
a la vez. Mientras algunos celebran, junto a los dan¬ 
zantes, el Corpus Christi - o Inti Raymi -, otros se 
dedican al pastoreo, la siembra, la cosecha; caminan 
por los prados y comparten comidas al aire libre. De 
este modo, las pinturas se constituyen a través de 
la representación de la acción constante. Existe en 
ellas una sensación de multiplicidad de voces que se 
mezcla con los sonidos de la naturaleza; un ambien¬ 
te festivo del pueblo que contrasta con la paz del en¬ 
torno y que se traduce en un método compositivo 
muy peculiar. 

Gran parte de las obras poseen un primer pla¬ 
no dentro del cual se desarrollan las acciones hu¬ 
manas. Inmediatamente se produce un salto hacia 
planos lejanos, donde se encuentra la naturaleza en 
todo su esplendor, sin que exista un espacio de tran¬ 
sición. La ausencia de planos medios es precisamen¬ 
te la que genera esa percepción de movimiento des¬ 
de un sector inundado de algarabía a otro marcado 


por la calma. Este último suele erigirse por medio 
de diagonales, señaladas a través de senderos en los 
que campesinos guían a su ganado, que constituyen 
un intento de generar perspectiva. Sin embargo, este 
método no da como resultado una visión de pro¬ 
fundidad, sino la sensación de ascenso y multipli¬ 
cidad de puntos de vista. Por eso, las pinturas de 
Tigua aparecen ante nuestros ojos como un mundo 
entero donde todo puede percibirse al mismo tiem¬ 
po. La impresión de planimetría, resultante de este 
manejo del espacio se encuentra reforzada a partir 
del uso de colores saturados y de tintas en lugar de 
tonos. Asimismo, el recurso de la línea como ele¬ 
mento constitutivo y la representación frontal de la 
imagen elimina toda posibilidad de distinción entre 
figura y fondo. 

Estas características se fusionan con el precio¬ 
sismo en el detalle que los artistas emplean a la hora 
de elaborar sus pinturas. De hecho, uno de los ele¬ 
mentos que más llama la atención es el modo en que 
el tamaño de los personajes - que suele ser pequeño 
- no incide en el desarrollo de particularidades. Así, 
rostros con rasgos marcados, máscaras con atribu¬ 
tos específicos, encajes, adornos y diseños en las 
vestimentas de los campesinos, pequeñas rocas que 
marcan los caminos, flores miniatura, texturas en 
las montañas y en el tronco de los árboles, cumplen 
la función de ornamentar ese pequeño fragmento 
cósmico que es cada obra. 

Las variantes de estética, temática y composi¬ 
ción de las pinturas de Tigua son, por lo general, 
pocas. Esto tiene que ver, fundamentalmente, con 
la importancia que se otorga a la obra como resulta¬ 
do de una tradición familiar que reivindica, a partir 
de una serie de motivos y símbolos, la cosmovisión 
de la comunidad. Sin embargo, existen excepciones 
que vale la pena destacar. Es el caso, por ejemplo, 
de la representación del interior de viviendas en las 
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que los personajes participan de nacimientos, fune¬ 
rales y curaciones chamánicas. En estas últimas, el 
chamán ocupa un lugar preponderante dentro de la 
composición, que se construye de acuerdo a su fi¬ 
gura. Algo similar ocurre con aquellas obras en las 
que aparecen ancianos. Al contrario del usual con¬ 
glomerado de personajes que solemos encontrar en 
los primeros planos, cuando se trata de patriarcas y 
matriarcas estos son los únicos protagonistas huma¬ 
nos de la pintura. 

Asimismo, pertenecen al ámbito de lo poco 
habitual aquellas obras en las que los artistas eligen 
temas políticos, como aquella en la que Alfonso Toa- 
quiza plasma el enfrentamiento entre miembros per¬ 
tenecientes a la CONAIE y las fuerzas militares, o el 
caso de una pintura de Francisco Ugsha, en la cual 
se representa la visita del ex -presidente León Febres 
Cordero a la comunidad de Tigua Chimbacuchu du¬ 
rante la fiesta religiosa de Noche Buena. Finalmente, 
podemos incluir en el grupo de obras no convencio¬ 
nales a las composiciones en las que la acción se de¬ 
sarrolla en la selva, a la que artistas como Julio Toa- 
quiza, Alfonso Toaquiza y Gustavo Quindigalle pre¬ 
sentan como un medio novedoso y exuberante con 
etnias, paisajes, fauna y edificaciones muy distintas a 
las que caracterizan a su comunidad. 

La presencia de historias alternativas dentro del 
discurso pictórico de las obras de Tigua es, en cierta 
medida, el resultado de la continuidad de una cos¬ 
tumbre que se ha transmitido de generación en gene¬ 
ración y que, poco a poco, ha encontrado variantes. 
Si bien los motivos tradicionales predominan, resulta 
revelador que procesos del mundo contemporáneo 
como la ecología, la industrialización, el turismo y la 
reivindicación de la pluriculturalidad aparezcan para 
configurar obras híbridas que combinan una concep¬ 
ción atemporal del mundo y nuevas visiones en las 
que la historicidad es un factor fundamental. 
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Partiendo de esta perspectiva, podemos inter¬ 
pretar a la pintura de Tigua como una metáfora del 
valor que toda la comunidad otorga a la pertenen¬ 
cia a un espacio concreto y un tiempo en constan¬ 
te proceso de expansión; así como a una mirada de 
la realidad donde lo bello y lo sublime se presen¬ 
tan simultáneamente. De este modo se configura el 
universo estético de Tigua; un universo que rescata 
todo aquello que a primera vista puede pasar desa¬ 
percibido y, con ello, legitima la esencia de este pe¬ 
queño pueblo donde el arte y la vida se fusionan. 
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